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Als VII. in der großangelegten Reihe von Veranstaltungen unter dem Protektorat 
des Europarates fand vom 10. Juli bis 10. Oktober in Barcelona eine Ausstellung un- 
ter dem Titel: „El Arte Romanico“ statt. Die Schau sollte, wie in den vergangenen 
Jahren, die geistige und künstlerische Gemeinschaft Europas in einer bestimmten 
Epoche vor Augen führen. Für die Romanik lag Barcelona mit seinem Museo de Arte 
de Cataluna als Tagungsort nahe; eine Darbietung der Kunst der Pilgerstraßen fand 
gleichzeitig in Santiago de Compostela statt. - Im folgenden wird nur auf Barcelona 
Bezug genommen. Eine Besprechung des Kataloges erübrigt sich, da er bei Schluß der 
Ausstellung noch nicht erschienen war; dem Vernehmen nach soll er nachgeliefert 
werden. 

Ein Zusammentragen so kostbarer Kunstwerke mußte naturgemäß auf Schwierig- 
keiten stoßen, und es bedurfte mancher vorbereitender Sitzung der Beauftragten aus 
den einzelnen Ländern und vor allem der wahrhaft aufopfernden Mühe des General- 
sekretärs, Dr. J. Ainaud de Lasarte, Direktor der Städtischen Museen zu Barcelona, 
das Unternehmen überhaupt zu bewältigen. - Die Auswahl lag in der Hand jedes 
einzelnen der insgesamt 18 teilnehmenden Länder. Die Gefahr, daß nur aus eigenem 
Besitz beigesteuert werde, bedeutende Stücke in ausländischen Sammlungen also aus- 
geschlossen blieben, wurde in der Regel überspielt. Die Leihgeber boten zumeist in 
großzügiger Weise auch Objekte aus fremden Kunstlandschaften auf, um sie den 
Nachbarabteilungen zur Verfügung zu stellen. 

Schwierigkeiten machte auch der (an der Architektur entwickelte) Begriff „Romanik“, 
dessen zeitliche Anwendbarkeit geographisch ja recht verschieden ist. - Es war ver- 
abredet, unter diesem Terminus das 12. Jahrhundert - mit der jeweils notwendigen 
Einschränkung nach unten und nach oben - zu verstehen. Vor- und Nachromanisches 
sollte aber insoweit erscheinen, als es für das Werden oder Ausklingen der Epoche 
in der einen oder anderen Weise Aufschlüsse vermittelt. So fand man ganz zu Recht 
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eine Anzahl von ottonischen Denkmälern, wie das Berliner Majestas-Elfenbein, das 
trotz des neuerlichen Vorstosses von K. Oettinger wohl eine Arbeit des „Deutschen 
Schnitzers‘ vom Ende des 10. Jahrhunderts bleibt, den Watterbacher Tragaltar oder 
die mailändische (?) Besessenenheilung aus der sog. Gruppe des „Magdeburger An- 
tependiums Ottos d.G.”, die G. de Francovich eindrucksvoll den Skulpturen von 
Modena gegenüberstellte. Solche Werke dürfen als legitime Vorstufen gelten. Für 
die dem „Meister des Registrum Gregorii“ zugeschriebenen Elfenbeine von Mainz und 
Hannover hat C. Nordenfalk dies betont: „Wenn überhaupt ein einziger Künstler der 
Gründer des romanischen Stiles genannt zu werden verdient, so wäre es der Meister 
der Mainzer Madonna und des Registrum Gregorii.” Dagegen bietet der rein karolin- 
gische Stil der Elfenbeinfiguren auf dem Deckel des Missale von St. Denis einen offen- 
sichtlichen Gegensatz zum Romanischen, wie auch der „Winchester-Stil“ z.B. des 
Missale Roberts von Jumieges - trotz gewisser von H. Swarzenski aufgezeigter Nach- 
wirkungen in der Zeit nach der normannischen Eroberung - in der englischen Roma- 
nik nicht, oder jedenfalls nicht erkennbar, weiterwirkt. - Arbeiten aus dem späteren 
11. Jahrhundert schlossen sich an: das Corbie-Evangeliar von Amiens, die Vita sancti 
Omeri, ein Evangeliar aus Hereford, das Abdinghofer Evangeliar des Berliner Kupfer- 
 stichkabinetts - Zeugnisse jener Stilverfestigung, die einerseits als Endstufe des Otto- 
nischen, andererseits aber auch als unmittelbare Vorstufe des Romanischen erscheint 
und um deren kunstgeschichtliche Abgrenzung sich A. Boeckler bemüht hat (Zs. d.dt. 
Vereins f. Kunstwissensch. 10/1943). 

Noch problematischer als der Beginn ist jeweils das Ende der Epoche. Erst um 1200 
kommt sie in Spanien und in Skandinavien zur vollen Entfaltung, und auch in Deutsch- 
land spielt die spätromanisch-barocke Phase ihre Rolle aus. So waren etwa die trau- 
ernde Maria von Naumburg oder die Madonna von Ruhpolding mit gutem Recht zu 
Gast in Barcelona, und es ist zu bedauern, daß ein Vertreter des deutschen Zacken- 
stils aus der Mitte des 13. Jahrhunderts fehlte. Demgegenüber hört die Romanik in 
Nordfrankreich ein volles Jahrhundert früher auf, die Skulpturen an den Westporta- 
len von St. Denis und Chartres rechnen zur Gotik. Wollte man konsequent sein, 
müßte das auch für ein uns so romanisch erscheinendes, in seinem Stil aber ganz und 
gar chartresisch beeinflußtes Bildwerk wie den Berliner Engel (Abb. 1) gelten. 

Untergebracht war die Ausstellung in dem majestätisch über der Stadt gelegenen 
Palacio Nacional de Montjuich, dessen barock-gehäufter Architektur man in der Nach- 
barschaft A. Gaudis und ehemals unmittelbar neben Mies van der Rohes berühmtem 
deutschen Ausstellungspavillon die Entstehung um 1929 kaum glauben möchte. - Das 
Untergeschoß birgt die großartige Sammlung der katalanischen Fresken; in einem Teil 
dieser Räume war die Handschriftenabteilung eingerichtet. Im Eintreten traf man auf 
die italienische Auswahl: Exultet-Rollen und Riesenbibeln, daneben eine Ambrosius- 
handschrift aus Mailand (Bibl. Ambrosiana 31, um 1140) mit einem Stifterbild (Mar- 
tinus presbyter), dessen Qualität ins Auge fiel. Umgeben von den Malereien aus San 
Clemente in Tahull boten sich die französischen und deutschen Handschriften dar. 
Aus dem generösen französischen Beitrag, der J. Porcher zu danken ist, seien der 
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Pariser Flavius Josephus aus Moissac mit der doppelseitigen Dedikation, das Lektio- 
nar von St. Vanne (Verdun, Bibl. Mun., um 1100) mit seinem bemerkenswerten Kalen- 
derbild, der Pariser Gregorius aus Saint-Amand, jeweils zwei Codices vom Mont- 
Saint-Michel und aus Limoges genannt. Der deutsche Beitrag war nur klein, da die 
Bayerische Staatsbibliothek und ebenso einige andere süddeutsche Institutionen Leih- 
gaben verweigert haben. Immerhin war das, was gemeinsam mit Österreich dennoch 
zustande kam, von Rang und vermittelte einen Eindruck von den Weingartner und 
Salzburger Schulen, der Kölner und der norddeutschen Buchmalerei. Belgien schickte 
den Brüsseler Gregor von Nazianz, aus Italien war ein St. Ildefons, Traktat über die 
Jungfräulichkeit Mariens (Parma, Bibl. Palat. 1650) wohl wegen seiner nordalpinen 
Initialornamentik hier angeschlossen worden. 

Aufschlußreich der spanische Anteil. Man erwartete zunächst die Beatus-Apoka- 
lypsen: vertreten waren jene aus Gerona (975), Turin, Burgo de Osma (Soria, 1086), 
die Handschrift aus St. Sever, sowie die Pariser Codices lat. 1366 und 2290. In zahl- 
reichen Beispielen, angeführt von der Bibel von Roda, wurde die Malerschule von 
Ripoll als das führende spanische Skriptorium deutlich: schlanke Figuren in nervös- 
grätiger Zeichnung. Daß auch für die Ikonographie eine Fülle ungehobener Schätze 
hier ruht, erwies das Bild der thronenden Muttergottes (auf der nachgehefteten otto- 
nischen Lesung zur Geburt Mariens in einer Sammelhandschrift Barcelona A.C.A., 
Ripoll 151), die den Knaben wie die Essener Goldmadonna schräg auf den Knien lie- 
gend zeigt und damit eine von der „Sedes Sapientiae“ unterschiedene, wohl aus heid- 
nisch-antiken Vorbildern abzuleitenden Tradition faßbar macht. - In reichem Maße 
war das Skriptorium von Vich vertreten, das in den Formen fester und „romanischer” 
anmutet. Cod. 44 (XXXVI) des Archivo Episcopal zu Vich bot eine Regula Canonica 
Aquisgranensis in einer Abschrift von 1064 für Ermemir Quintil. Daneben Codices aus 
Roda und Tortosa mit derberem Kontur und etwas gewalttätiger Farbenpracht. - 
Räumlich zuletzt folgte der englische Beitrag. Charakteristisch für die insulare Buch- 
malerei des 12. Jahrhunderts das große Pariser Psalterium aus Canterbury mit zwölf 
Szenen der Vita und einem Stammbaum Christi. Weiterhin lagen der Eadwine-Psalter 
(Cambridge, Trinity Coll.) mit seinen Kopien nach dem Utrecht-Psalter sowie drei 
Vertreter der Malerschule von Saint Albans aus. 

Das Obergeschoß des Palacio Nacional wird durch einen Kuppelbau in zwei gleich- 
artige Raumfluchten unterteilt, die reinlich getrennt mit den Schätzen der romani- 
schen und germanischen Länder gefüllt waren. Italien hatte das Schwergewicht auf 
die Steinbildwerke gelegt, unter denen der 1949 von seinen störenden Ergänzungen 
befreite Kolossalkopf von Capua und zwei Reliefs von der Kanzel des Guido da Como 
aus $. Bartolomeo in Pantano zu Pistoia hervorragten. Eine sonst nicht leicht zu 
sehende Kostbarkeit war der Chormantel von Fermo, 1116 in Almeria mit pracht- 
vollen Goldstickereien gefertigt und nach der Tradition aus dem Besitze des Thomas 
a Becket stammend. Als Vorboten des Romanischen traten der Elfenbeinkasten von 
Fara Sabina und die Elfenbeine von Bologna auf, eine Tafel der im Kriege so schwer 
getroffenen Bronzetür von Benevent (Christus vor Pilatus) und das leider allzu frag- 
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mentarisch erhaltene Retabel des Museums von Torcello stellten Höhepunkte der 
Epoche dar. Hochinteressant die bronzene „Arcatura” aus $. Maria di Vulturella (bei 
Tivoli), die als „deutsch“ (2) angesehen wird und in der Tat dem niedersächsischen 
Kunstkreis zugehören könnte; als Funktion wäre die rückwärtige Lehnenbekrönung 
einen Kathedra in Betracht zu ziehen: zeigt doch das Medaillon zuoberst den leeren 
Thron mit einer Mitra. 


Für Frankreich hatte P. Pradel am Ende der Raumflucht Kapitelle und figurale Stein- 
bildwerke zusammengetragen, die fast alle Landschaften vertraten. Die besten Stücke 
waren das Dreikönigen- und Judaskapitell von Autun, der so merkwürdig „archaisch- 
griechisch” aussehende Kopf von Meaux (Abb. 4) und das Salome-Kapitell von Tou- 
louse. Das Abendmahls-Tympanon aus Dijon wurde leider etwas abseits im Unter- 
geschoß placiert. - Das Kunstgewerbe trat demgegenüber dürftig auf, da Provinz- 
museen hergeben mußten, was die Metropole nicht leisten wollte. Hervorzuheben sind 
einige frühe Limoges-Stücke, das Reliquienkreuz aus Valasse (Rouen) mit dichtem, 


farblich nuanciertem Filigran und die Dijoner Abtskrümme des hl. Robert (um 1100 
- Abb. 2). 


Die spanischen Beiträge waren etwas unübersichtlich verstreut. Einige Bildwerke 
aus den Beständen des Museums wurden den Handschriften beigesellt, darunter ein 
überragender Kruzifixus wiederum aus Ripoll mit jenem für zahlreiche katalanische 
Werke seiner Art (eines 1147 datiert) typischen, vorne zungenartig überschlagenden 
Lendentuch, doch schon im Dreinageltypus. Eindrucksvoll im Obergeschoß das Stein- 
relief des Museo Mares vom „Meister von Cabestany“. Das Kunstgewerbe war haupt- 
sächlich nach Santiago de Compostela gegangen; in Barcelona verblieb z.B. der Ein- 
band des Missale von San Rufo de Avinon: von Silberleisten gerahmte Gruben- 
schmelzplatten der Majestas Domini und der Kreuzigung (Illustration der Praefation 
und des Canon Missae) in robuster, der Frühstufe von Limoges verpflichteter Farbig- 
keit. Sinnvoll wurde eine kleine Sammlung von islamischen Arbeiten angefügt, dar- 
unter das Pluviale des hl. Fructuosus (13. Jh.) aus der Kathedrale von Urgel und der 
feinziselierte fatimidische Bronzefalke aus $. Frediano in Lucca, wie auch eine Reihe 
von zeitgenössischen Traktaten. 


Gegenüber den vorwiegend monumentalen Werken der romanischen Länder boten 
der deutsche und der österreichische Beitrag in erster Linie Schatzkunst. In zwei lan- 
gen Vitrinen waren Kostbarkeiten aufgereiht, wie man sie in dieser Dichte wohl lange 
nicht mehr sehen wird. Zum Kuppelreliquiar und dem Eilbertus-Tragaltar aus dem 
Welfenschatz gesellten sich die kölnischen Tragaltäre von Siegburg und Mönchen- 
gladbach; der Cappenberger Barbarossakopf fand eine Entsprechung im Aachener 
Büstenaquamanile, die niedersächsischen Flabellen von Kremsmünster und Hildes- 
heim fügten sich zum Trierer Rauchfaß des Gozbertus und dem Kruzifix aus der Werk- 
statt des Aachener Karlsschreins, den das Kölner Diözesanmuseum bewahrt. Holland 
reihte den Deckel des Utrechter Lebuinus-Evangeliars in die deutsche Abteilung ein, 
da dessen Evangelisten aus der „gestichelten“ Kölner Elfenbeingruppe stammen, 
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während das Filigran mit jenem des (nicht ausgestellten) Vortragekreuzes im Osna- 
brücker Domschatz verwandt erscheint, das seinerseits einen goldgetriebenen ottoni- 
schen Kruzifixus, eine vorzügliche Kopie des Kölner Gerokreuzes, trägt. Osterreich 
setzte mit dem Kruzifix von Innsbruck sowie dem Reliquienkreuz (Abb. 3) und dem 
Chormantel aus St. Paul im Lavanttal entscheidende Akzente. Das Antependium 
von Soest (Münster) gewann durch seinen künstlerischen Rang ein besonderes Ge- 
wicht im Vergleich zu den so zahlreichen katalanischen Geschwistern. 


Der belgisch-niederländische Raum war klein, aber erlesen. Auch hier, abgesehen 
von der Sedes Sapientiae von Evegn&e und der prächtigen spätromanischen Madonna 
des Lütticher Diözesanmuseums, das meiste Schatzkunst: eine Auswahl der kost- 
barsten mosanen Goldschmiedearbeiten, Emails und Bronzen, darunter das sog. Solti- 
koff-Kreuz des Victoria and Albert Museum vom Meister des Stabloer Tragaltares, 
das Lütticher Kreuzreliquiar und das Frankfurter Medaillon vom Stabloer Wibald- 
Altar als eine der schönsten aller maasländischen Schmelzarbeiten. Ganz zu Unrecht 
wird bei dem „Reinerus“ signierten Liller Rauchfaß die Hand des Reiner von Huy 
bezweifelt. Einem Zufall ist es zu danken, daß auch eine der Giebelwände des 
Maastrichter Servatiusschreins (er wird zur Zeit in Utrecht restauriert) mit zwei von 
den vier zugehörigen Brüsseler Reliquientafeln gezeigt werden konnte. 


In der englischen Abteilung lag das Schwergewicht wieder bei den Steindenkmälern. 
Das Relief mit dem Noli-me-tangere und Christus zwischen den zwei Marien aus 
der Kathedrale von Durham war mit den vollplastischen Figuren von Moses und 
Johannes aus der alten Abteikirche $. Maria in York (um 1200) vereint; ein hervor- 
ragender Bleiguß das Taufbecken aus der Kathedrale von Gloucester. Eine Über- 
raschung bot der elfenbeinerne Weihekamm aus der Slg. Miss Olive-Baker, im Stil 
jenem in Verdun verwandt und um 1200 in Anlehnung an Malereien von St. Albans 
entstanden. Er zeigt einen christologischen Zyklus, der am Ende statt der Grablegung 
die Salbung Christi vorführt und damit offensichtlich auf seine Funktion bei der Sal- 
bung des Bischofs Bezug nimmt. - Mit drei reichgeschnitzten Holztüren aus den 
Museen von Bergen und Trondheim war Norwegen kennzeichnend vertreten. Aus 
Bergen kam auch die graphisch stilisierte Muttergottes von Urnes, die stark von eng- 
lischen Madonnen beeinflußt erscheint. Irland hatte u.a. das große Steinkreuz von 
Dysert O’Dea beigesteuert. Dagegen will es wenig glücklich scheinen, in einer solchen 
Ausstellung Originale mit Kopien von irischen Goldschmiedearbeiten zusammenzu- 
stellen. 

So bot die Ausstellung eine Fülle erstrangiger Zeugnisse, die allein schon einen 
Besuch in Barcelona lohnten. Abgesehen davon waren eine ganze Reihe von glück- 
lichen Gegenüberstellungen zu begrüßen. Die Hovener Muttergottes etwa thronte 
neben dem Berliner Auferstehungsengel - ein Beieinander, das einmal mehr die Her- 
kunft von der gleichen, in Frankreich geschulten Meisterhand bewies. Auch die bei- 
den um 1100 am Bodensee entstandenen Kruzifixe aus Düsseldorf und Nürnberg prä- 
sentierten sich erstmals Wand an Wand. Hatte man die Nikolausberger Madonna 


297 


(Hannover) betrachtet, so fand man nebenan als schwedischen Beitrag die ihr schwe- 
sterlich verwandte Muttergottes von Rö, Uppland. In der englischen Abteilung waren 
die Schmelzplatten mit dem Peter- und Paulszyklus des Victoria and Albert Museums 
und des Dijoner Musee des Beaux-Arts glücklich vereint (eine weitere Platte in 
Nürnberg). 

Darüber hinaus aber stellen sich zwei Fragen: wieweit nun wirklich die „Arte Ro- 
manico“ zur Darstellung kam und wieweit das gemeinsame europäische Konzert der 
Epoche in gemäßer Weise seine Instrumentierung fand. Die romanische Kunst ist ja. 
nicht nur ein formales Phänomen, sondern eine vom ÖOttonischen sich deutlich ab- 
setzende neue Einheit von Inhalt und Stil, eine in der Architektur wurzelnde, zur 
Gedanklichkeit und Monumentalität tendierende „Formensprache“. Das Begreifen 
dieser Sprache ohne die Anschauung der Architektur (Photos versuchten hier einen 
gewissen Ersatz) stellte an den Besucher, der sonnenverbrannt von der Costa Brava 
kam, ungewöhnlich hohe Ansprüche. Ein sparsames Maß an graphischer Dokumen- 
tation, etwa über die historische Situation von 1100-1200 in Europa und vor allem 
in Spanien, hätte manchem geholfen. Immerhin wurde auch im Konzentrat der einzel- 
nen Cimelien das Wesen der romanischen Kunst erfaßbar: das Flabellum von Krems- 
münster beispielsweise verknüpft seine Christusszenen so formelhaft mit Praefigura- 
tionen aus dem Physiologus, wie es die einzelnen Kompartimente der Zeichnung zu- 
sammenfügt; das Berliner Rogeruskreuz verbindet die konstruierte, dem romanischen 
Architektursystem der ausgeschiedenen Vierung vergleichbare Krückenkreuzform mit 
der additiven Zeichnung der Schule. 


Unsere Vorstellung von der europäischen Gemeinsamkeit im 12. Jahrhundert ist 
mitgeprägt von den Sonderleistungen der einzelnen Völker. Wir denken bei mosaner 
Kunst an Schmelze und Bronzen, im nördlichen Frankreich an Glas- und Miniatur- 
malereien, für Italien etwa an Croci dipinti und Exultet-Rollen. Diese Glanzpunkte 
galt es herauszustellen und womöglich in einem harmonischen Verhältnis der Ge- 
samtheit einzuordnen. Bei der belgisch-niederländischen Abteilung war dies vollendet 
gelungen: das Typische verband sich mit Qualität. Die deutsche und österreichische 
Auswahl gab ein geschlossenes Bild von imperialer Schatzkunst. Entsprechendes gilt 
für den Beitrag der französischen Buchmalerei. 


Dennoch kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, daß einige Hauptstimmen 
in der europäischen Partitur nicht voll erklangen. Sie konnten nicht durchdringen, 
wenn der Louvre und das Britische Museum, nicht zuletzt auch das Cluny-Museum 
und die Bayerische Staatsbibliothek sich versagen. Nur mit diesen Sammlungen ver- 
eint hätte das Zentrum des romanischen Abendlandes wirklich repräsentativ zur Dar- 
stellung gebracht und der Fülle katalanischer Arbeiten ein Gewicht entgegengesetzt 
werden können, das beiden Teilen zugute gekommen wäre. So blieb es streckenweise 
bei einer Summierung von Individuen, und das Ganze bot sich mehr von der „Peri- 
pherie” her an, als von der eigentlichen Mitte. 


Peter Bloch 
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REZENSIONEN 


RODOLFO PALLUCHINI, Giovanni Bellini. Mailand, Verlag Aldo Martelli, 1959. 
160 S., 176 S. Taf. 

Der Verfasser dieser neuesten, sehr stattlichen und umfangreichen Monographie 
Giambellins darf das Verdienst beanspruchen, die so eindrückliche „Mostra di Gio- 
vanni Bellini“ 1949 ins Leben gerufen zu haben; von ihm stammt der kritische Katalog 
und seiner Initiative sind auch eine Anzahl wichtiger Restaurierungen - vornehmlich 
der Carita-Altäre und des Triptychons in Zanipolo - zu danken. Da P. zugleich in 
Vorlesungen der venezianischen Quattrocentomalerei sein besonderes Augenmerk 
zugewandt hatte, schienen viele Voraussetzungen gegeben für eine neue Publikation 
des Meisters. Aufs Ganze gesehen vermag denn auch Palluchinis Monographie uns 
ein anschauliches Bild von Giambellins Kunst, von ihrem Reichtum, ihrem Geist, ihrer 
Schönheit und Poesie zu vermitteln, auch sind die Entwicklungsstufen des Meisters 
klar herausgestellt und die vielen undatierten Bilder weitgehend überzeugend in eine 
zeitliche Ordnung gebracht. 

Das ausführliche Schriftenverzeichnis über Bellini - erstmals eine Übersicht der 
gesamten Bibliographie von 1502 - 1959 - und der Bilderkatalog sind schätzenswerte 
Supplemente des Textes und Bildteils, der außer den 35 Farbtafeln viele Detailwieder- 
gaben bringt, unter welch letzteren ich die Aufnahmen des Pesaro-Altars für die er- 
wünschtesten halten möchte. So großzügig jedoch der Verlag den Illustrationsteil ver- 
sehen hat, ökonomisch ist er dabei nicht vorgegangen, denn wieviele Bildseiten sind 
zur Hälfte leer geblieben, ja bei den wenigen Zeichnungsabbildungen hätte sich das 
Vierfache unterbringen lassen, ohne den Tafelumfang zu vermehren. Die kleine ge- 
troffene Auswahl vermag jedenfalls keine hinreichende Vorstellung vom Zeichner 
Bellini zu geben. Mit der Erwähnung dieses Mankos rühren wir aber bereits an eine 
Sache, die die Publikation als Ganzes betrifft, nämlich das Ausbleiben eines kritischen 
Gesamtkatalogs des Bellini-Opus. Daß man von Palluchini eine solche Stellungnahme 
hätte erwarten dürfen, dazu berechtigt die Anlage des Buches. Denn wenn schon die 
Anmerkungen zu den einzelnen Bildern die Meinung der Bellini-Forschung verzeichnen, 
Feststellungen also, die ausschließlich den Wissenschaftscharakter des Buches kenn- 
zeichnen wollen, so wäre billig zu erwarten gewesen, daß der Verfasser zu den schwe- 
benden Fragen im Ganzen seine Ansicht uns hätte wissen lassen und zwar mit um so 
mehr Recht, als er selbst gegenüber dem Katalog der Mostra von 1949 eine Anzahl von 
dort anerkannten Werken des Meisters jetzt stillschweigend übergangen hat (es sind die 
Nummern 27, 51, 55, 58, 76, 110, 122, 123, 127, 131, 135, 136, 139, 140, 141). Gleicher- 
maßen hätte man auch gerne gehört, welche Stellung der Verfasser zu den im Band 
„Klassiker der Kunst“ (1930) als eigenhändig verzeichneten Madonnen Harewood (39), 
Lazzaroni (37), Cambridge, Fogg M. (44), New York, Winthrop (57), Washington, früher 
Duveen (62), Venedig, Ca d’Oro (64) einnimmt, zumal ihm sonst Gronaus expansio- 
nistische Werkliste mit seiner eigenen Auffassung wohl vereinbar erscheint, obgleich 
nächst den eben erwähnten Streichungen nicht weniger als rund vierzig Werke, die 


299 


bereits Hetzer und der Ufterzeichnete aus B.s Werk ausgeschieden hatten, auch von 
P. offenbar als des Meisters unwürdig empfunden werden. Ebenso hätte uns inter- 
essiert, was der Verfasser von R. Longhis einzelnen Attributionen in seinem Buch: 
„Viatico per cinque secoli di Pittura Veneziana“, Florenz 1946, denkt, nämlich dem 
Madonnenfresko in Padua, Mus. (L. Abb. 42), den betenden Händen in Ravenna 
(L. Abb. 48) und gar von dem schwachen Frauenporträt der ehemaligen Sammlung O. 
Lanz, Amsterdam (Tafel VII bei Fiocco, Carpaccio 1942), das u. E. weder als frühestes 
Bildnis von der Hand Giambellins noch auch als Werk Carpaccios angesehen werden 
kann (des Referenten Urteil basiert hier auf wiederholter Besichtigung des Originals 
im Hause des Sammlers). Vermissen wir zu diesen Attributionen die Stellungnahme 
Palluchinis, so hat er doch andererseits der seit der Mostra 1949 aufgeworfenen Pro- 
blematik von Giovannis Anfangswerken seine besondere Aufmerksamkeit geschenkt, 
nachdem ihm bereits auch darin R. Longhi in der genannten Veröffentlichung voran- 
gegangen war. Wie immer man sich zu der herrschenden Annahme stellen mag, daß 
der junge Giambellin zusammen mit Gentile in einer Arbeitsgemeinschaft mit seinem 
Vater Jacopo gestanden hat - die dokumentarische Stütze hierfür ist das 1460 von 
allen dreien bezeichnete verlorene Werk für Padua - die Besinnung auf die Tatsache, 
daß Giambellin zu jenem Zeitpunkt schon fast dreißigjährig war, mußte die dringliche 
Frage wachrufen, allenfallsige Werke des vorangehenden Jahrzehnts aufzuspüren, 
die selbst dann, wenn sie im Vater-Atelier geschaffen sein sollten, doch hinreichende 
Merkmale seiner persönlichen Handschrift aufweisen müßten. Soweit nun seitens des 
Verfassers unter teilweiser Zustimmung von Longhi und Coletti solche Bilder für Giov. 
Bellini beansprucht werden - es handelt sich um die vielfigurige Kreuzigung des 
Correr Museums (Pall. Abb. 1, 3), das Dossale mit sieben stehenden Heiligen in Mate- 
lica, Mus. (Abb. 2, 4), ein kleines Predellenfragment mit Christi Geburt in Bergamo 
(Abb. 6), die Hieronymus-Tafel in Birmingham, Barber Institut (Abb. 5) und das Ge- 
mälde der hl. Ursula mit Gefährtinnen der Akademie in Venedig (Abb. 8), so scheint 
es doch zunächst recht fraglich, ob diese, wenn auch zeitlich einander benachbarten 
Werke von ein und derselben Hand sind. Die Golgathaszene trägt - wie allein schon 
der Cruzifixus ersehen läßt - alle Merkmale von Jacopo Bellini und ist auch schon 
lange als Predellenstück mit der Limbusszene im Paduaner Museum als Schöpfung 
des Vaters erklärt worden. Über die Heiligengestalten in Matelica dürfte sich kaum 
mehr sagen lassen, als daß sie dem Werkstattkreis Jacopos nahe stehen, und was 
die Ursulatafel der venez. Akademie betrifft, so reichen die vorgebrachten Indizien 
seitens Longhis und des Verfassers noch lange nicht hin, um die Attribution an Giov. 
Bellini für stichhaltig erscheinen zu lassen. Gerade die Konfrontierung mit der John- 
son-Madonna (Abb. 9) offenbart sowohl vom Typus des Frauen- und Kinderkopfes 
wie auch von der Form der Hände her den fundamentalen Unterschied, ist es doch 
kaum denkbar, daß jene schematischen, formenarmen Gebilde, diese steckenartigen 
Finger vom selben Künstler stammen, der die nervigen Mutterhände des Philadelphia- 
Bildes geschaffen hat, hier Markierung der Gelenke und wirkliche Organe des Greifens 
und Umfassens, dort aber ausdrucksschwache gleichartige Formeln. Sollte das Cartello 
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der Ursula-Tafel wirklich apokryph sein, auch in diesem Fall zwingt nichts zur Datie- 
rung in die fünfziger Jahre. Durchaus diskutabel erscheint uns hingegen die Zuschrei- 
bung des Hieronymus in Birmingham an Giovanni, denn soviel auch das Werk auf 
Jacopos Skizzen basiert und selbst die Felsformen hinter dem Heiligen Analoga des 
Älteren deutlichmachen, die Auffassung und Behandlung des Mittel- und Hintergrun- 
des lassen für Giovanni plädieren; hier klafft kein Widerspruch, sondern alles ist im 
Gefüge, ja selbst wenn die Signatur nicht ursprünglich wäre, müßte Giambellins Name 
aufgerufen werden. Solche Zuversicht stellt sich nicht ein angesichts der Kreuzigungen 
in Mailand, Poldi Pezzoli Mus. (Abb. 10), und Pesaro (Abb. 31), die wir so wenig wie 
Arslan, Brizio und Degenhart im Opus des Meisters unterbringen können. Als völlig 
unbegreiflich erscheint uns die immer noch verteidigte Zuschreibung des Johannes- 
hauptes in Pesaro (Abb. 42), das Marco Zoppo denkbar nahesteht (auch die Zeichnung 
der Rückseite verleugnet nicht den ferraresischen Charakter) und gleicherweise ist 
auch die ganzfigurige Pieta in Landschaft (Abb. 19), einst bei dem Florentiner Händler 
Volterra, bei dem sie Referent genauestens prüfen konnte, aus Bellinis „Werk“ zu 
streichen. Zeitlich bewegen wir uns damit im Umkreis jener beiden großen Schöpfun- 
gen, die in den letzten Jahrzehnten so oft zur Diskussion gestanden haben und auch 
heute erneut das Interesse der Forschung beanspruchen: die vier Caritä-Altäre der 
Akademie in Venedig (Abb. 33-41) und das zweifellos spätere Polyptychon in Zani- 
polo (Abb. 43 - 58). Sämtliche Tafeln sind anläßlich der Mostra 1949 gereinigt worden, 
was nunmehr ein präziseres Urteil erlaubt. Hinsichtlich der Caritä-Altäre kommen wir 
auch jetzt zu keiner wesentlichen Revision der Autorschaft und sehen mit Berenson 
Erzeugnisse der „Botiega“ Giovannis auf der Grundlage zeichnerischer Entwürfe. In 
diese Aussage mündet letzten Endes, unter Berufung auf einzelne Äußerungen Longhis, 
Brizios, Colettis auch der Verfasser, so sehr er dazu neigt, den Anteil von Giovannis 
persönlicher Durchführung zu präzisieren. Wie des öfteren, so unterläuft Palluchini 
hier das Versehen, die Meinung des Unterzeichneten ungleich zu zitieren, im Text 
p. 34 wird meine Ansicht von 1949 (Exkurs p. 58 der Schroll-Ausgabe) angeführt, im 
Katalog p. 132 lediglich die Stellungnahme aus der Monographie von 1934 genannt. 
In eine erneute Auseinandersetzung bezüglich Giambellins Autorschaft des Vincenz- 
Ferrer-Altars in SS. Giovanni e Paolo zu treten, erübrigt sich an dieser Stelle, da für 
ausführlichere Debattierung der Platz fehlt. Front steht hier gegen Front: Palluchinis 
restlose Behauptung des Werkes für G. Bellini kann sich auf Longhi und eine Reihe 
italienischer Forscher, die anläßlich der Mostra 1949 dessen Meinung beigepflichtet 
haben, berufen, den gegenteiligen Standpunkt nehmen mit dem Unterzeichneten 
Arslan, Degenhart, Robertson und Ursula Schmitt (Münchner Dissertation 1960, deren 
Veröffentlichung im Münchner Jahrbuch bevorsteht) ein. Die seit der Reinigung des 
Altars fast einstimmige Überzeugung, daß das Gesamtwerk eine Hand geschaffen 
hat, zwingt erneut zur Untersuchung der so charakteristischen Handschrift und Auf- 
fassung der Staffelbilder, die, wie Gronau zuerst gesehen, mit den Predellen der Dru- 
siana-Legende der Sammlung Kronprinz Rupprecht von Bayern den gleichen Meister 
verrät. Daß diese letzteren Lauro Padovano geschaffen hat und sie dem Johannes- 
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Altar der Caritä-Kirche angehört haben, ist uns durch M. A. Michiel verbürgt und kann 
durch Gambas ganz dürftige Argumentierung nicht bagatellisiert werden. (Der gleichen 
Meinung sind auch die Verfasser des Londoner Zeichnungskatalogs 1950 p. 10: „It 
seems arbitrary to dismiss this evidence as do Fogolari and Gamba”.) Wie sich diese 
erzählenden Folgen nach jeder Art von Giov. Bellini, ja von venezianischen Darstellun- 
gen unterscheiden, wurde in unserer Monographie 1949 p. 60 f ausführlich dargetan 
und ebenso von Arslan in seinem Aufsatz Boll. d’Arte 1952 nochmals bekräftigt. Daß 
trotz dieser Evidenz des unbellinesken Stilgepräges, das mutatis mutandis auch den 
großfigürlichen Partien eignet, an den hohen Mustern des Genius nicht vorbeigesehen 
wurde, dürfte kaum zu verkennen sein, nur möchten wir die in unserem Exkurs (Fig. 8) 
angeführte Zeichnung nicht mehr als Schöpfung des Meisters behaupten. - Die vor- 
genommene Reinigung des Halbfigurenbildes der Galleria Querini Stampalia (Abb. 67) 
nötigt volle Anerkennung der Urheberschaft Bellinis ab und gleiches gilt für die Man- 
tegna-Kopie der Limbusszene in Bristol (Abb. 72). Auch die früher geäußerten Beden- 
ken gegenüber dem Berliner Auferstehungsbild (Tafel XVII) und den Kreuzigungen 
Corsini und Niccolini (Abb. 110, 182/3) dürften nicht mehr aufrecht zu halten sein, 
indes die beiden Schächertafeln im Kunsthandel (Abb. 180/1) bestenfalls als Atelier- 
produkte zu werten sind. Zur Autorschaft der beiden Heiligen in Zagreb (Abb. 126/7), 
des Petrus und der Verkündigung der venezianischen Akademie (Abb. 165/6) vgl. un- 
sere Bemerkungen 1949 p. 61 und 76; die pompöse Christusfigur in Ottawa (Abb. 193) 
ist doch wohl nur Variante eines Kartons; welche Ausdrucksdifferenz zum Fragment 
in Madrid (Abb. 192)! Innerhalb der Bildnisreihe ist zu beobachten, daß Palluchini 
für mehrere der noch auf der Mostra 1949 anerkannten Porträts neuerdings nicht mehr 
eintritt, so für den Jünglingskopf in Bergamo, Akad. (Mostra 51), für den höchst starren 
Frauenkopf in Mailand, Priv.-Bes. (Mostra 58), das antonelleske Humanistenporträt 
des Castello Sforzesco (Mostra 76), das restaurierte Prokuratorenbildnis, einst in Stutt- 
gart, jetzt bei Mrs. Derek Fitzgerald, London (Mostra 110). Scheint uns diese Revision 
nur zu berechtigt, so hätte man doch gerne die Gründe für das nunmehrige Verschwei- 
gen des Madonnenbildes mit Stifter bei Earl of Harewood (Mostra 95) vernommen, 
u.E. ein Werk, das qualitativ keine Bedenken erregt und ebenso von dem lebens- 
vollen Bildnis wie von der ausgezeichneten Landschaft her Bellinis Bigenhändigkeit 
nahelegt. Das Knabenporträt der früheren Sammlung Holford, jetzt im Barber Institute 
Birmingham (Abb. 92), nicht später als die Rimini-Pietä entstanden, ist für Bellini nicht 
mehr als problematisch anzusehen. Beim Bildnis J. Marcello @) in Washington (Abb. 
167) hätte Stellung genommen werden müssen zu dem zweiten Exemplar in Verona, 
Priv.-Besitz, Pal. Canossa; welcher von beiden Fassungen der Anspruch auf Originali- 
tät zukommt, könnte freilich nur die Konfrontierung beider Werke offenbar machen. 
Ausgeschaltet hat der Verfasser das m.E. bisher nie bezweifelte Männerbildnis des 
Louvre 1158 A (Abb. 91 meiner Ausgabe von 1949), indes ihm das ziemlich mäßige 
Porträt der früheren Glogowski-Sammlung, Berlin (Abb. 174), des Meisters würdig 
erscheint. 


Um schließlich den Abschnitt „Zeichnungen“ zu berühren, so vermißt man innerhalb 
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dieses Sektors eine auch nur annähernd umfassende Behandlung des Themas. Auch 
hier wird man sich zunächst fragen, weshalb der Verfasser auf die Erwähnung einer 
Reihe von Blättern verzichtet hat, die ihm auf der Mostra noch wichtig erschienen 
waren (n. 131, 132, 135, 136, 139 - 141), darüber hinaus aber hätte - wie es zum 
Wesen einer so aufwendigen Monographie gehört - die Diskussion über den Gesamt- 
komplex der „Bellini“-Zeichnungen nicht vermieden werden dürfen. Diese Forderung 
war um so gebieterischer, als fast gleichzeitig mit der Mostra der Unterzeichnete in 
seinem Buch zu den einzelnen Zuschreibungen Hadelns und der Tietze Stellung ge- 
nommen hatte und seit 1950 der Katalog des Brit. Museums erschienen war, in dem 
Popham und Pouncey mit äußerster Vorsicht ihre Ansicht über die Bellini attributierten 
Zeichnungen in London zum Ausdruck gebracht hatten. Unter den von Palluchini ab- 
gebildeten Blättern dürfte für 238, 239, 240, 249 kein Zweifel betr. Eigenhändigkeit 
des Meisters erhoben werden, und auch für 241 scheint uns heute die Anerkennung 
als G. Bellini entschieden berechtigter als jene an Mantegna. Dagegen sind die flüchti- 
gen Skizzen auf den Rückseiten der Altarwerke für die Carita (242 - 244), für Zanipolo 
(246), für Bari (247-248) und für Pesaro (245) qualitativ so verschieden, daß schon 
eine hypothetische Inanspruchnahme für das Schulhaupt bedenklich erscheint; von 
einer Hand stammen die Erzeugnisse nicht und als Bekräftigung der Autorschaft 
Bellinis für die gemalten Fronten könen sie kaum beitragen. Über den Knabenkopf 
(Abb. 250) eine Entscheidung zu treffen, fällt ohne Kenntnis des Originals schwer; 
gemessen aber an dem Frauenkopf der Uffizien (Fig. 17 unseres Bandes) erscheint der 
Vortrag schwunglos und bar einer feineren Regie. 

Luitpold Dussler 


BEITRAGE ZUR GESCHICHTE DER NEUEREN MALEREI 


Bayonne, Musee Bonnat. Les Dessins Italiens de la Collection Bonnat, bearb. von 
Jacob Bean. (Inventaire General des Dessins des Mus6es de Province Bd. IV). Editions 
des Musees Nationaux. Paris 1960. 208 S., 329 Abb. 

Die 278 italienischen Zeichnungen der wenig bekannten, durch den Willen ihres 
Stifters an Bayonne gebundenen Sammlung Bonnat sind jetzt von Jacob Bean in 
einem vorbildlich gearbeiteten und anschaulich angelegten Katalog zugänglich gemacht. 
Jacqueline Bouchot-Saupique und Jacob Bean skizzieren einleitend die Entstehungs- 
geschichte des Mus&e Bonnat: Die Umrisse einer bedeutenden Sammlertätigkeit des 
XIX. Jahrhunderts werden hier noch einmal deutlich. Leon Bonnat hatte 1880 - fun- 
diert durch die Erfolge seiner Bildnisse der Prominenz der III. Republik - begonnen, 
auch Zeichnungen zu sammeln. Sein erster Kauf galt Michelangelos „Adam und Eva“ 
(Kat. 66), und auch künftig konzentrierten sich seine Bemühungen auf den Erwerb 
italienischer Blätter. Erst später wandte sich Bonnat den nordischen Schulen zu, um 
dann zwischen 1890 und 1895 seinen Bestand durch größere Ankäufe französischer 
Zeichnungen des XIX. Jahrhunderts abzurunden. In unablässiger Ausschau nach Blättern 
von künstlerischem Rang, persönlich oder durch Freunde auf den großen Auktionen in 
Paris, London, Amsterdam und Wien vertreten, wußte er seine Sammlung bis zur 
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Gründung des Mus&e Bonnat in seiner Vaterstadt Bayonne 1902 auf etwa 200 Zeich- 
nungen zu vermehren. Mit dem Marquis de Chennevieres, mit His de la Salle, Both 
de Tauzia und Gigoux muß Bonnat zu den produktivsten Sammlern des französischen 
XIX. Jahrhunderts gerechnet werden. 

Jacob Bean widmete den italienischen Zeichnungen ausführliche Angaben und kri- 
tische Diskussion. Die Herausgeber des Katalogs fügten zu recto und verso jedes 
Blattes eine Abbildung und mehrten so den praktischen Wert dieser Publikation er- 
heblich. Der Prüfung Beans ergaben sich elf Blätter von Leonardo (Kat.-No. 40 - 50), 
acht von Raffael (126 - 133) und sechs von Michelangelo (65 - 70) als authentisch. Hin- 
zutreten die drei großartigen Landschaften von Tizian (171 - 173), drei „ignudi“ von 
Signorelli (155 - 157), drei Studien mit Architekturmotiven von Piranesi (111-113), 
sechs Blätter von Parmigianino (85 - 90) sowie fünf von Perugino (97 - 101). Unter 
den bedeutenden Einzelobjekten stechen Veroneses „Kreuzigung“ 180), Rossos „Thron 
Salomonis” (146), Correggios Studienblatt (25) und Guercinos frühe Zeichnung „Venus 
und Adonis” (39) hervor. Die Ausscheidung zahlreicher Schulblätter und Kopien zeugt 
noch einmal von der geleisteten Kritik. Weitere Veröffentlichungen der Schulbestände 
des Muse&e Bonnat, die wie der vorliegende Katalog unter der Redaktion von Roseline 
Bacou stehen, sollen die Zeichnungssammlung des „französischen Lenbach” voll- 
ständig erschließen. 


The Walpole Society 1958 - 1960. Volume XXXVII: Abraham van der Doort's Catalogue 
of the Collections of Charles I. Edited, with an Introduction, by Olivar Millar. The 
University Press, Clasgow 1960. 256 S. 

Das Inventar der Kunstsammlungen Karls I. von England wurde hier mit der Unter- 
stützung der Walpole Society durch Olivar Millar neu veröffentlicht. Zu Beginn des 
Bandes sind die Verdienste des Earl of Ilchester gewürdigt, der der Walpole Society 
bis 1959 vorstand. Die Einführung Millars gibt den Lebensgang und die künstlerische 
Tätigkeit van der Doorts und geht auf die verschiedenen Manuskripte ein, in denen 
das Inventar überliefert ist. Der Holländer kam um 1609 nach England und war am 
Hof als Medailleur und Goldschmied tätig. Im Stadtkern von London ansässig, teilte 
van der Doort mit vielen anderen Künstlern, die für das Haus Stuart arbeiteten, die 
wechselnden Gnaden, Launen und Bezeugungen der Ungunst. Zudem war seine Stel- 
lung als „Surveyor of Pictures“ bei den königlichen Sammlungen nicht mit genügen- 
den Vollmachten ausgestattet, um eine verantwortliche und selbständige Initiative zu 
gewährleisten. Im Sommer 1640 gab sich van der Doort selbst den Tod. Sein Samm- 
lungsinventar ist in einem Manuskript der Bodleian Library zu Oxford, einer weiteren 
Handschrift ebendort und zwei Manuskripten in der Royal Library zu Windsor und im 
British Museum erhalten. Die drei letztgenannten Handschriften sind in ihrem Kopien- 
verhältnis zu dem Originalmanuskript in Oxford von Millar ausführlich erläutert. Auch 
die verschiedenen Bestimmungen, denen die angefertigten Kopien des Kunstinventars 
dienten, sind dargelegt. George Vertue veranlaßte dann in der Mitte des XVII. Jahr- 
hunderts einen Abdruck des Inventars van der Doorts nach den beiden Oxforder Hand- 
schriften, zu dem Horace Walpole eine Einleitung schrieb. In der neuen Ausgabe nun 
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ist der ursprüngliche Text des Oxforder Originalmanuskripts getreu transskribiert, wo- 
bei den verballhornten Stellen erklärende Anmerkungen hinzugefügt sind. Als An- 
hang erscheint ein anonymer Katalog der Gemälde und Kunstobjekte, die sich um 
1640 in Whitehall und St. James’ Palace befanden. In dem anschließenden Kommentar 
Millars ist dann ein erster Versuch unternommen, die im Inventar van der Doorts er- 
wähnten Gemälde mit heute erhaltenen Werken zu identifizieren. Künstlerregister und 
Namensverzeichnis vervollständigen die sorgfältig gearbeitete Publikation. Jedem 
Sachkenner und Forscher im Felde der Kunst des XVI. und XVII. Jahrhunderts wird 
die Neuausgabe dieses Katalogs ein willkommenes wissenschaftliches Instrument sein. 
Van der Doorts Kunstinventar ist in der Genauigkeit und Ausführlichkeit seiner An- 
lage ein einzigartiges Dokument innerhalb der englischen Sammlergeschichte. Zudem 
mehrt sich seine Bedeutung durch die von ihm erfaßten Kunstbestände, die im Prozeß 
des Heranwachsens des nationalen Kunstgutes in England eine wichtige Etappe bildeten. 


JULIUS HELD, Rubens’ Handzeichnungen. Eine Auswahl. Phaidon-Verlag. Köln 1960. 
240 S., 202 Abb., davon 6 Farbtafeln. 

Das Kölner Haus des Phaidon-Verlags hat mit diesem Band eine deutsche Kurz- 
fassung der englischen Publikation von Julius $. Held vorgelegt, die in London zwei- 
bändig, als Textteil und Abbildungsteil, erschien. Ubernommen wurden in die deut- 
sche Ausgabe die 179 vorzüglichen Reproduktionen des Abbildungsbandes sowie sechs 
Farbtafeln und siebzehn weitere Abbildungen aus dem Textteil. Zur Einleitung der 
Kölner Ausgabe schrieb Julius $S. Held eine zusammenfassende Darstellung der Pro- 
bleme, die mit der kritischen Erschließung der Rubenszeichnungen verbunden sind, 
und umriß die verschiedenen Bestimmungen der Blätter sowie die Entwicklung von 
Rubens’ Zeichenkunst. Als gewichtiger Unterschied zu der englischen Edition fehlt der 
vorzüglich gearbeitete kritische Katalog, in dem Held seine langjährigen Forschungen 
zum zeichnerischen Werk von Rubens verarbeitete. Helds Buch stellt seit der Ver- 
öffentlichung von 241 Rubenszeichnungen durch G. Glück und F. M. Haberditzl 1928 
die erste umfassende wissenschaftliche Stellungnahme dar, die den zahlreichen neu- 
aufgefundenen Blättern des Flamen Rechnung trägt. Darüber hinaus machte Held 
durch die Auswahl und Akzentuierung des behandelten Zeichnungsbestandes wie 
auch durch die Gliederung seines Buches insgesamt auf eine Gattung innerhalb von 
Rubens’ Zeichenkunst aufmerksam, die von Glück und Haberditzl nicht voll erkannt 
worden war: Dominieren in ihrer Publikation vor allem die Einzelstudien zu figür- 
lichen Motiven, so betonte Held mit der Einführung von 79 Kompositionsskizzen den 
besonderen Rang des zeichnerisch festgehaltenen ersten Bildgedankens im Schaffens- 
prozeß von Rubens. Die Reihe dieser großartigen Ideenskizzen zieht sich von der 
„Dornenkrönung” (Braunschweig, Abb. 3) und den Entwürfen zu einem „Abendmahl“ 
(Chatsworth, Abb. 7) über den „Tod des Kreusa” (Bayonne, Abb. 13) und „Judith und 
Holofernes” (Frankfurt, Abb. 16) bis hin zur „Letzten Kommunion des hl. Franziskus“ 
(Antwerpen, Abb. 45) und „Diana und ihre Nymphen von Aktaeon überrascht“ (Lon- 
don, Count Seilern, Abb. 78). Die gezeichnete Kompositionsskizze wird künftig mit 
gleichem Gewicht neben die gemalte Skizze innerhalb der Genesis von Rubens’ Wer- 
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ken rücken. Nützlich ist auch die Zusammenstellung von für Skulpturen, Kupferstiche 
und Holzschnitte gezeichneten Entwürfen innerhalb eines Abschnittes. Dem Abbil- 
dungsteil ist ein Anhang mit Anmerkungen beigefügt, in dem die Technik und Maße 
der jeweiligen Blätter, ihre Datierung und Bestimmung sowie ihr heutiger Besitzer 
genannt sind. Die deutsche Version von Helds Buch erscheint so durchaus geeignet, 
das zeichnerische Schaffen des großen Barockmeisters in breiter Offentlichkeit bekannt- 
zumachen. (Die englische Ausgabe dieser Publikation mit ihrem kritischen Katalog 
wird in der „Kunstchronik“ eigens ausführlich besprochen werden.) 


LUDWIG GOLDSCHEIDER, Rembrandt. Gemälde und Graphik. Phaidon-Verlag. Köln 
1960. 208 S., 128 Abbildungen, davon 35 Farbtafeln. Mit einer Einleitung des Heraus- 
gebers und den drei ersten Rembrandtbiographien. 

Der von Ludwig Goldscheider redigierte Bildband vereinigt eine Auswahl aus den 
wichtigsten gemalten, gezeichneten und radierten Werken Rembrandts. War die eng- 
lische Ausgabe des Bandes durch einen Essai von Henri Focillon eingeleitet, der Rem- 
brandts Schaffen umriß, so steuerte Goldscheider für die deutsche Fassung eine ent- 
sprechende Einführung bei. Vorangestellt sind den Bildtafeln die drei frühesten Viten 
Rembrandts von Sandrart, Baldinucci und Houbraken. Dem Bericht Sandrarts aus der 
„Teutschen Academie“ von 1675 fügte Goldscheider einige Anmerkungen über die 
Lehrer und wichtigsten Schüler Rembrandts hinzu. Als nächste Biographie folgt die 
Darstellung des vor allem durch den Rembrandtschüler Bernhard Keilh über den Hol- 
länder informierten Baldinucci aus den „Cominciamenti“ von 1686. Als erster Rem- 
brandtbiograph übernahm der Florentiner aus seiner Quelle die Nachricht von Rem- 
brandts Beziehungen zu den Mennoniten und seinem finanziellen Zusammenbruch. Die 
dritte der Viten ist der mit erzählerischem Umschweif angefüllte Bericht Houbrakens 
in seiner „Groote Schouburgh“ von 1718. Die Auswahl der Abbildungen läßt die Lei- 
dener Frühzeit Rembrandts unberücksichtigt und setzt mit dem Beginn des Amster- 
damer Schaffens 1631 ein. In der Zusammenstellung der Werke stechen vor allem das 
selten abgebildete Bildnis Saskias von 1635 (Chäteau de Pregny, Sig. Rothschild, 
Abb. 9), die Gegenüberstellung des gezeichneten und gemalten „Ganymed” in Dresden 
(Abb. 14, 15) sowie der Zeichnung von etwa 1643 (Dresden, Abb. 58) und des Ge- 
mäldes von 1647 (Berlin, Abb. 59, 60) zu „Susanna und die beiden Alten”, ferner der 
„Bathseba“ von 1654 (Louvre, Abb. 83) mit der etwa gleichzeitigen Aktzeichnung (Chi- 
cago, Abb. 82) hervor. In diesem Sinne fallen auch die selten reproduzierten Spät- 
werke der „Kreuzabnahme“ von 1656 (Washington, Abb. 92, 93) und des Damen- 
porträts von etwa 1665 (Toronto, Sig. Frank P. Wood, Abb. 122) auf. Der angeschlos- 
sene Katalog Goldscheiders gibt sich recht ausführlich und geht beschreibend und kri- 
tisch auf die jeweilige Werkgeschichte ein. In einem Anhang erscheinen zusätzliche 
Abbildungen früher Selbstbildnisse Rembrandts, Darstellungen aus seinem Werkstatt- 
betrieb, Bildmaterial zu den Vorläufern-des Meisters sowie schließlich weitere Gegen- 
überstellungen, mit denen von Rembrandt aufgenommene Bildgedanken demonstriert 
werden sollen. Obzwar unter den Farbtafeln einige in ihrer Abbildungstreue recht pro- 
blematisch wirken, wird dieses Buch doch über die Leistungen eines reinen Bildbandes 
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hinaus nützlich werden. Dazu tragen vor allem die Beifügung der Rembrandt-Viten 
und der eingehend behandelte Katalog bei. 


ELIZABETH DU GUB TRAPIER, Valdes Leal, Spanish Baroque Painter. The Hispanic 
Society of America. New York 1960. Mit 86 S. Text, 4 Farbtafeln und 157 Abbildungen. 

Die Monographie der amerikanischen Hispanistin hat Lebensgang und Werke des 
Zeitgenossen von Murillo zum Thema, ohne weiter in die spanische Malerei des 
17. Jahrhunderts auszugreifen. Die Verfasserin versichert im Vorwort, von den zahl- 
reichen, Valdes Leal zugeschriebenen Gemälden Kenntnis genommen zu haben, 
verzichtet aber auf ihre kritische Diskussion, da sie zur Klärung seines Werkes nichts 
beitrügen. Auch die voraufgegangene Literatur über Valdes Leal ist nicht erörtert. In 
einem ersten Abschnitt, der die Frühzeit des Malers zwischen 1622 und 1657 behandelt, 
werden Jugendwerke wie der „Hl. Andreas“ (Cördoba, San Francisco, 1644, Abb. 1) 
und die „Reue Petri” (Cördoba, San Pedro, Abb. 4) besprochen, die Anklänge an die 
Kunst des älteren Herrera zeigen. Unter die reiferen Frühwerke rechnet die Verfas- 
serin die sechs Szenen aus dem Leben der hl. Clara, die Valdes Leal 1653 unter Ver- 
arbeitung Murillos für das Kloster der hl. Clara in Carmona schuf (Abb.5 - 8, 10 - 12, 
14; Farbtaf 1). 1657, am Ausgang der ersten Schaffensphase, entstehen die sechs 
großen Darstellungen aus dem Leben des hl. Hieronymus für das Kloster San Jeronimo 
de Buenavista in Sevilla (Abb. 19 - 20, Farbtaf. 2). Der zweite Abschnitt des Buches 
gilt der reifen Schaffenszeit des Meisters zwischen 1658 und 1668. Ein Hauptwerk 
dieser Periode liegt in dem großen retablo vor, den Valdes Leal 1658 für die Carme- 
litas Calzados zu Cördoba fertigte (Abb. 43 - 58). Das Altarwerk ist von der Verfas- 
serin ausführlich erläutert. In diese Jahre fällt auch die „Kreuzigung“ in der Kirche 
La Magdalena zu Sevilla (Abb. 68). In einem besonderen Absatz geht die Verfasserin 
auf die Vanitas-Darstellungen von Valdes Leal ein und erörtert die „Allegorie der 
Vergänglichkeit” im Wadsworth Atheneum, Hartford/Conn. (Abb. 76, 78, 80). Als wei- 
tere bedeutende Werke dieser mittleren Schaffensperiode treten die „Verzückung des 
hl. Franziskus” (New York, Durlacher Brothers, Abb. 85) sowie das „Sposalizio“ von 
1667 in der Kathedrale von Sevilla (Abb. 98, 100) hervor. 1664 hatte der Maler eine 
Reise nach Madrid unternommen, wo das Studium der Werke des von Rubens und 
van Dyck beeinflußten Careio für ihn wichtig wurde. In der letzten Phase seiner 
Malerei, die die Verfasserin zwischen 1669 und 1690 ansetzt, weilt Vald&s Leal aus- 
schließlich in Sevilla. Lediglich 1672 reist er noch einmal kurz nach Cördoba. In dieser 
Spätzeit entstehen erneut zwei eindrucksvolle Vanitas-Allegorien (beide Sevilla, Hos- 
pital de la Santa Caridad, Abb. 123 - 129), zwischen 1674 und 1676 liefert der Maler acht 
Szenen aus dem Leben des hl. Ignatius von Loyola für die Casa Profesa der Sevillaner 
Jesuiten (Sevilla, Museo Provincial de Bellas Artes, Abb. 135 - 138, 142 - 145), und 
1686 vollendet er das Gemälde „Der zwölfjährige Jesus im Tempel” (Madrid, Prado, 
Abb. 157). Jedem wichtigeren Werk dieses Meisters der jüngeren Sevillaner Schule 
ist eingehende Beschreibung gewidmet, die Bebilderung des Buches ist recht ausführ- 
lich. So wird diese Publikation die weitere kunstgeschichtliche Erschließung der spani- 
schen Barockmalerei des 17. Jahrhunderts fördern. 
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ALMA TIRLER-VON LUTZ, Der Bozener Maler Henrici 1737 - 1823. Universitäts- 
verlag Wagner. Innsbruck 1960 (Schlern-Schriften, herausgegeben von R. Klebelsberg, 
No. 205). 106 S., 47 Abb., 4 Fabtafeln. 

Das aus einer Innsbrucker Dissertation hervorgegangene Buch widmet dem Süd- 
tiroler Barockmaler eine ausführliche Betrachtung. Die Kapitel sind der schlesischen 
Knabenzeit, den Wanderjahren Henricis zwischen 1755 und 1757, seiner ersten Tätig- 
keit in Bozen bis 1760, den Lehrjahren in Verona, der reifen Schaffensphase in Süd- 
tirol sowie schließlich der Altersperiode des Malers gewidmet. Als Kind der Stadt 
Schweidnitz wuchs Henrici in der Sphäre des Jesuitenbarocks und der Kunst des 
Michael Willmann auf. Als Achtzehnjähriger wurde er vom Vater dem preußischen 
Militärdienst entzogen und nach Österreich geschickt. In Prag als Theatermaler tätig, 
ging er dann angesichts des vom Krieg hervorgerufenen Notstandes nach Wien. Es 
ist das Wien Paul Trogers und Unterbergers, Daniel Gran starb 1757, während des 
Wiener Aufenthalts Henricis. Der Schlesier fand kein Auskommen in der Kaiserstadt. 
Über Agram und Triest zog er nach Venedig, wo er die künstlerischen Einwirkungen 
Tiepolos und Guardis erfuhr. Jedoch blieben Monumentalaufträge aus, Henrici brachte 
sich vor allem mit Miniaturmalerei durch. Erst nach seiner Niederlassung in Bozen 
fand er Förderer und Auftraggeber, die die Entfaltung seiner Kunst ermöglichten. 
Altarbilder für St. Nikolaus in Bozen (Abb. 5, Kat.-No. 1), Maria Schnee in Oberbozen 
(Kat. 4) sowie für St. Katharina im Lajener Ried (Kat. 5) entstanden in dieser ersten 
Südtiroler Schaffensperiode. Zur künstlerischen Weiterbildung zog Henrici - als be- 
reits verheirateter Mann - 1760 für etwa drei Jahre nach Verona, um bei den Malern 
Giambettino Cignaroli und Felice Boscoratti zu lernen. In den folgenden Jahren der 
Meisterschaft lieferte er 1761 die Ausmalung des Treppenhauses des Palazzo Perotti- 
Sizzo zu Covelo bei Trient (Abb. 13 - 18, Kat. 6), 1770 die Fresken für die Casa Sal- 
vadori zu Trient (Abb. 19, 20, Kat. 7), fernerhin Altarblätter und Wandgemälde für 
zahlreiche Südtiroler Kirchen. Unter die Spätwerke Henricis fallen die um 1784 und 
im Jahre 1790 entstandenen Hochaltarblätter für St. Kassian im Gadertal (Kat. 54) und 
Pfalzen (Kat. 66) sowie die Ausmalung der Pfarrkirche zu Steinegg bei Bozen um 1795 
(Abb. 39, Kat. 71). Ab 1798 zwang ein Augenleiden den Maler zur Untätigkeit. Den 
monographischen Kapiteln schloß die Verfasserin eine Zusammenfassung ihrer Dar- 
legungen an, in der das konservative Verhältnis Henricis gegenüber der bereits wäh- 
rend seiner Frühzeit einsetzenden Wende zum Klassizismus hervortritt. Ein Katalog 
der erhaltenen, verschollenen und zweifelhaften Werke des Malers sowie Regesten- 
anhang und Bibliographie ergänzen den anspruchslos aufgemachten Band, der einen 
Beitrag zu der bislang wenig erschlossenen Kunstgeschichte des Tiroler Barock darstellt. 
HERMANN BUNEMANN, Renoir. Buch-Kunstverlag Ettal. Ettal o.J. (1960). 220 S., 
138 Abb. im Text, 59 farbige Abbildungen. 

In einem ersten größeren Abschnitt „Wachstum und Wahlverwandtschaften” 
werden die Jugend und die Lehrzeit Renoirs, sein Heranwachsen zur Meisterschaft, 
seine Wendung zum Impressionismus, die dann folgende Abkehr von den Themen 
des Stadtlebens und schließlich die Erlangung der vollen Meisterschaft in seiner 
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Frauenmalerei dargestellt. In einem weiteren Hauptabschnitt wendet sich Bünemann 
dem Bildnismaler Renoir zu und stellt das Porträt als gewichtigen Anteil seiner 
Kunst heraus. Dem Bildhauer Renoir endlich gilt ein weiterer Abschnitt, in dem die 
innere Nähe Renoirs zur griechischen Skulptur und die wichtige Begegnung mit Maillol 
behandelt sind. Im Anhang des Buches sind die meisterlichen Besprechungen Meier- 
Graefes von Renoirs „Lise“ (Essen), des „Dejeuner“ (Frankfurt) und des „Nachmittag 
der Kinder in Wargemont“ (Berlin), ferner die Briefe Alfred Lichtwarks über den Er- 
werb der „Amazone“ (Hamburg) und die Bemerkungen Benno Reifenbergs zum „Ehe- 
paar Sisley“ (Köln) beigefügt. Als Abschluß des Buches erscheint eine Übersetzung 
von Renoirs Vorrede zu einer Neuausgabe von Cennino Cenninis „Traktat von der 
Malerei“ durch Mottez. Bünemann kam es hier wohl vor allem auf die Formulierung 
an, die Renoir in diesem Vorwort seinem eigenen Verhältnis zur Kirche verlieh. Die 
Sicht Renoirs als eines in geistiger Autonomie und modernistischer Ungebundenheit 
schaffenden Künstlers wird vom Verfasser dieses Buches nachdrücklich in Frage ge- 
stellt. Nicht zuletzt ist hier ein Renoir-Bild vorgetragen, das für diesen Maler die ge- 
glückte Synthese zwischen christlicher Glaubensverpflichtung und restloser Hingabe an 
die schöne Erscheinung des Irdischen in Anspruch nimmt. Die Darstellung des künst- 
lerischen Werdeganges von Renoir ist hier immer wieder vom angemessenen Ton der 
Begeisterung durchzogen, und neben dem Maler tritt der Mensch Renoir in seinen 
Einstellungen und Wandlungen, Leiden und Erfahrungen gleich nachhaltig hervor. 
Der Künstler ist hier nicht so sehr beschreibend und analytisch erfaßt als vielmehr 
mit den Mitteln der „laudatio“ gewürdigt. 


GUNTER BUSCH, Max Beckmann. R. Piper u. Co. Verlag. München 1960. 131 S., 71 
Abb., 10 Farbtafeln. 

Das zur Einführung in das Werk Beckmanns bestimmte Buch erwuchs aus einem 
Vortrag, den Busch im April 1956 im Rahmen der großen Beckmann-Ausstellung in 
Den Haag gehalten hat. Der Verfasser greift vorsätzlich über die Grenzen der her- 
kömmlichen expressionistischen Deutung Beckmanns hinaus und unternimmt es, den 
ganzen künstlerischen und geistigen Umfang seines Werkes neu auszumessen. Das 
geschieht vor allem in der Herausstellung der zentralen Momente im Schaffen des 
Malers, wobei die biographischen Zusammenhänge weitgehend zurückgestellt sind 
und der beschreibenden Bilderläuterung der Vorzug gegeben ist. Unter der Zielsetzung 
dieses Buches sticht vor allem der Ansatz hervor, Beckmann neben Picasso und Munch, 
Chagall und Kokoschka als den bedeutendsten Figurenmaler der Moderne nachzu- 
weisen. 

Busch beginnt seine Darlegungen mit den Selbstbildnissen, und er hebt damit die 
ständig erneuerte Selbsterforschung dieses großen Malers als wesentlichen Anteil sei- 
ner Kunst hervor. Er verfolgt die Selbstdarstellung Beckmanns vor allem an der Litho- 
graphie für den Piper-Almanach von 1912, der Radierung von 1914, dem ebenfalls 
radierten Selbstbildnis von 1917, dem Holzschnitt von 1920 sowie an den Gemälden 
von 1917 in Stuttgart, von 1927 in Cambridge/Mass. und von 1934 in Bremen. Ein 
weiterer Abschnitt gilt der Bildniskunst Beckmanns, die „immer über die Individualität 
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meditiert, um im Einmaligen der Physiognomie ein den Menschen Gemeinsames zu 
finden“. Wie schon bei den Selbstbildnissen, so stellt Busch auch bei Beckmanns Por- 
träts die Tendenz zum Figurenbild heraus, die über die Grenzen rein porträtmäßiger 
Bildanlage hinausdrängt. Für die „Ägypterin“ von 1942 ist auf mögliche Beziehungen 
zu Mumienbildnissen der Spätantike verwiesen. Die Landschaften und Stilleben Beck- 
manns sind in ähnlich zusammenfassender Weise behandelt wie die Bildnisse. Busch 
bespricht hier vor allem den „Kaiserdamm“ von 1911, die „Große Rivieralandschaft“ 
von 1940, die „Promenade des Anglais in Nizza“ von 1947 sowie das „Stilleben mit 
der gestürzten Kerze“ und das „Stilleben mit Möwen“. Ausführliche Erörterung ist dann 
den Historienbildern gewidmet. Von dem Holzschnitt „Totenhaus“ von 1923 und der 
„Nacht“ von 1918/19 bis zu den Darstellungen der zwanziger Jahre aus der mondänen 
Vergnügungssphäre legt Busch die Entstehung und Steigerung der Thematik des „schein- 
baren Sittenbildes” dar, wobei freilich gegen die zu einseitige Auslegung Beckmanns 
als Sozialkritiker Stellung genommen ist. Busch betont die auf die Idee, aufs Allge- 
meine gerichtete Intention des Malers. Die monumentale Figurenmalerei der Spätzeit 
ist dann am „Apachentanz“ von 1938, den „Zwei Frauen“ von 1940, der „Erschreckten 
‘ Frau“ von 1947 sowie dem am Tage vor Beckmanns Tod vollendeten „Argonauten- 
Triptychon“ gedeutet. Insgesamt zielt dieses Buch immer wieder auf die Schwerpunkte 
in Beckmanns Kunst und wird so jedem, der um ihr Verständnis bemüht ist, eine 
hilfreiche Anleitung sein. 


HANS-JURGEN IMIELA, Otto Dill. Eine Monographie. Verlag G. Braun. Karlsruhe 
1960. 154 $., 39 Abb. im Text, davon 22 farbige sowie 36 Farbtafeln. 

Mit dem vorliegenden Band ist dem pfälzischen Tier- und Landschaftsmaler eine 
erste ausführliche Darstellung gewidmet. Imiela gliederte seine Darstellung in einzelne 
Abschnitte, die die Jugendzeit, die Lehrzeit Dills an der Münchner Akademie, sein 
Schaffen während des ersten Weltkrieges und der beginnenden zwanziger Jahre, seine 
erste Reise nach Tripolis 1924, die während der Reisen in Spanien und Italien sowie 
später in der Pfalz entstandenen Werke, das Verhältnis Dills zum deutschen Impres- 
sionismus, die Reise im französischen Nordafrika 1929 sowie schließlich die Zeichnun- 
gen und die Spätzeit des Malers knapp und erschöpfend behandeln. Nach seiner in 
Pirmasens verbrachten Knabenzeit ging Dill als Vierundzwanzigjähriger zu Heinrich 
von Zügel nach München, um von 1908 bis 1914 bei ihm zu studieren. Zügel hatte 
1894 schon in Karlsruhe den Lehrstuhl für Tiermalerei innegehabt und vermochte das 
früh erwachte, selbständige künstlerische Interesse Dills für die Tiergestalt entschei- 
dend zu fördern. Darüber hinaus nahm Dill in der bewegten Münchner Kunstwelt 
der Vorweltkriegszeit wichtige Anregungen auf. Er avancierte zur Leitung eines Mei- 
sterateliers in der Münchner Klasse für Tiermalerei und gelangte während des Welt- 
krieges zu den ersten reifen Leistungen in diesem Fach. In der Absicht, die Lebens- 
sphäre der Tiere in der Wildnis in eigener Anschauung kennenzulernen und vom aka- 
demischen Modell loszukommen, reiste er 1924 nach Tripolis. Er malt in der Folge viel- 
figurige Gruppen, auf Reisen in den Mittelmeerländern entstehen Landschaften. Die 
in diesen Werken hervortretende künstlerische Eigenart deutete Imiela überzeugend 
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als eine späte Variante des „Deutschen Impressionismus“. Bei einer zweiten Afrika- 
reise, die vor allem Tunesien gilt, kommen Skizze und Aquarell als künstlerische Mittel 
Dills zur Geltung. Seine Zeichnungen wachsen über die Funktion der Vorstudie 
hinaus zu selbständiger Stellung im Schaffen des Malers. In seiner Spätphase, zwischen 
1930 und 1957, arbeitet Dill in München, Neustadt und Bad Dürckheim. Pferderennen, 
Landschaften mit Pferde- und Kutschenmotiven, Einzelaufnahmen aus Paris, Rom, 
Neustadt und Ludwigshafen bezeichnen den Themenkreis dieser Jahre. Diesen Ka- 
piteln hat Imiela einen zweiten Teil angeschlossen, in dem 36 Aquarelle Dills ganz- 
seitig farbreproduziert und erläutert sind. Die Auswahl beginnt mit Blättern aus 
Sizilien und zieht sich über einige Römische und Pariser Motive hinein in die vierziger 
Jahre, wo die pfälzische Heimat und der Schwarzwald Dill inspirieren. Die „Industrie- 
landschaft“ von 1956 bezeugt abschließend die Beschäftigung des Malers mit der tech- 
nischen Verwandlung der heimatlichen Landschaft. Ohne Überschätzung seines Gegen- 
standes, sprachlich in sympathisch gesammelter, treffender Form dargeboten, wird 


dieser Band die ihm zugewiesenen Dienste leisten. 
Justus Müller Hofstede 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Bamberg 

Bamberger Maler vom Spätbarock bis zur 
Romantik. Ausst. Neue Residenz 2. 9. - 
15. 10. 1961, veranst. v. d. Stadt Bamberg 
in Verb. m. d. Verein f. Kunst, Literatur 
u. Kunsthandwerk, Bamberg. Bamberg 
1961. 36 S., 16 S. Taf. 


Basel 
Ausstellung Louis Mollet zum 50. Ge- 
burtstag. Gemälde und Aquarelle. Kunst- 
museum Basel 22. 4.- 23. 5. 1961. Text 
von G. Schmidt. Basel 1961. 72 S. m. 
Abb. 


Berlin 

Die Nationalgalerie und ihre Stifter. Aus- 
stellung zum 100jährigen Bestehen der 
Nationalgalerie, in der Orangerie des 


Schlosses Charlottenburg 26. 3.-7. 5. 
1961. Text von L. Reidemeister. Berlin 
1961. 46 S. 

Braunschweig 

Erich Buchholz. Zeichnungen, Plastik, Ol- 
bilder, Aquarelle. Ausst. Kunstverein 


Braunschweig 16. 4.-21. 5. 1961. Text 
von P. Lufft. Braunschweig 1961. 12 Bl., 
4 S. Taf. 


Chicago 

Jean Baptiste Camille Corot, 1796 - 1875. 
An exhibition of his paintings and graphic 
works. The Art Institute of Chicago 6. 
10. - 13. 11. 1960. Text v. $. L. Faison jr. 
u. J. Merill. Chicago 1960. 34 S., 34 S. 
Taf., 2 Taf. 


Darmstadt 

Bildhauer des 20. Jahrhunderts. Verzeich- 
nis der ausgestellten Bildwerke. Ausst. 
Hessisches Landesmuseum 1961. Kat.-Be- 
arbeitung von W. Beeh. Darmstadt 1961. 
12 Bl., 9 Taf. 


Neue Darmstädter Sezession. Große 
Herbstausstellung 1961, veranst. von der 
Neuen Darmstädter Sezession und dem 
Kunstverein Darmstadt mit Plastik, Male- 
rei und Graphik von Mitgliedern und 
Gästen der Sezession und Sonderausstel- 
lungen der Bildhauer Pericle Fazzini u. a. 
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Graphik und Kleinplastik in der Kunst- 
halle Darmstadt vom 17. 9.-5. 11. 1961, 
Gemälde und Plastik im Ausstellungsge- 
bäude auf d. Mathildenhöhe in Darmstadt 
vom 24. 9.-5. 11. 1961. Beitr. v. K. Ed- 
schmid u.a. Darmstadt 1961. 19 Bl., 10 
Taf., 36 S. Taf. 


Delft 

Koper. Tentoonstelling van kerkelijke 
geelgieterskunst uit de zuidelijke en noor- 
delijke Nederlanden alsmede de collectie 
Verster. Ausst. Museum Het Prinsenhof 
20. 5.-7. 8. 1961. Einl. v. D. Bolten. O. 
O. o.]J. 72 S., 36 Abb. auf Taf. 


Detroit 

Flanders in the XVth Century: Art and 
Civilization. Catalogue of the Exhibition 
„Masterpieces of Flemish Art: van Eyck 
to Bosch“. Organized by the Detroit In- 
stitute of Arts and The City of Bruges. 
The Detroit Institute of Arts October - 
December 1960. 467 S. m. Abb. 


Treasures from the Detroit Institute of 
Arts. Gedächtnis-Ausst. d. Detroit Institute 
of Arts anl. des 75jährigen Bestehens. 
Hrsg. v. P. L. Grigaut, Vorw. v. E. P. 
Richardson. Detroit 1960. 286 S. m. Abb. 


Dordrecht 

Herdenkingstentoonstelling R. W. Ken- 
nedy. Dordrechts Museum 1. 7.-1. 10. 
1961. 0.0. 0.]. 42 S., 52 S.. Taf. 


Dortmund 

Wotruba. Ausst. Museum am Ostwall 
Juni - Juli 1961. Vorw. v. L. Reygers. Einf. 
v. W. Hofmann, Dortmund o.J. 1 Taf., 
15 Bl., 20 S. Taf. 

Louis Soutter. Das zeichnerische Werk. 
Ausst. Museum am Ostwall September - 
Oktober 1961. Einf. v. L. Reygers. Dort- 
mund 1961. 19 Bl., 18 S. Taf., 1 Taf. 
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Dresden 

Deutsche Graphik und Plastik im 20. Jahr- 
hundert. Ausst. des Kupferstichkabinetts 
u. d. Skulpturensammlung im Albertinum 
April - Dezember 1961. Kat.-Bearbeitg. v. 
G. Friedrich, W. Schmidt u.a. Dresden 
1961. 38 S., 28 S. Taf. 


Düsseldorf 

Aktuelle Kunst. Bilder und Plastiken aus 
der Sammlung Dotremont. Ausst. Kunst- 
verein für die Rheinlande und Westfalen, 
Kunsthalle 3. 3. - 9. 4. 1961. Kat.-Bearbei- 
tung v. K.-H. Hering u. E. Rathke. Düssel- 
dorf 1961. 62 S. Taf., 17 Bl. 


Graz 

Goldschmiedekunst im 150. Jahre seit der 
Stiftung des Joanneums. Sonderausst. 
Kunstgewerbemuseum am Landesmuseum 
19. 6.-6. 8. 1961. Einl. v. G. Smola. 
Graz 1961. 59 S., 68 S. Taf., 1 Taf. 


Hagen 

Moderne Grafik zu biblischen Themen. 
Ausst. Karl-Ernst-Osthaus-Museum 10. 9. 
- 15. 10. 1961. Hagen 1961. 12 Bl. m. Abb. 


Hamm/Westf. 
Josef Hegenbarth. Zeichnungen, farbige 
Blätter, Illustrationen. Städt. Gustav- 


Lübcke-Museum 23. 4.- 22. 5. 
Hamm/Westf. 1961. 8 S. m. Abb. 
Hermann Teuber. Olbilder, Aquarelle, 
Zeichnungen. Ausst. Städt. Gustav-Lübcke- 
Museum 9. 7.-3. 9. 1961. Hamm 1961. 
16 S. m. Abb. 


1961. 


Hannover 

Joseph Fassbender. Ausst. Kestner-Gesell- 
schaft 18. 4.-22. 5. 1961. Text v. W. 
Schmalenbach. Kat. Nr. 5 des Ausstel- 
lungsjahres 1960/61. Hannover 1961. 43 S. 
m. Abb. 


Innsbruck 

Alte ostasiatische Kunst aus der Samm- 
lung Mag. pharm. Franz Leckel, Inns- 
bruck. Sonderausst. Tiroler Landesmuse- 
um Ferdinandeum September - Novem- 
ber 1961. Text von F. Leckel. Innsbruck 
1961. 14 Bl. m. Abb. 


Köln 

Mattia Moreni. Ausst. Galerie Änne 
Abels 18. 3.- 29. 4. 1961. Text v. P. Re- 
stany. Köln 1961. 4 Bl., 9 Taf. 

Manuel L. Villasenor. Ausst. Kölnischer 
Kunstverein 1961. Köln 1961. 4 Bl., 10 S. 
Taf. 


Lille 

Dessin de Raphael. Collection J. B. Wicar. 
Ausst. Musee de Lille Juni - Oktober 1961. 
Vorw. v. P. Maurois. Lille 1961. 36 $., 28 
S. Taf. 


Linz 

Neue Galerie der Stadt Linz. Katalog der 
Schausammlung. Bearb. v. W. Kasten. 
Linz o.J. 61 S., 14 Taf., 94 S. Taf. 


London 

Berthe Morisot, 1841 - 1895. Ausst. Wil- 
denstein and Co. 18. 1. - 11. 2. 1961. Lon- 
don 1961. 59 S. m. Abb. 

Paintings of London by Bernard Buffet. 
Ausst. The Lefevre Gallery 9.- 30. 3. 
1961. London 1961. 12 S. 
Henri-Marie-Raymond Toulouse-Lautrec, 
1864 - 1901. An exhibition organized by 
the Association francaise d’action artisti- 
que with the Arts Council of Great Britain 
1961. Einf. v. E. Julien. London 1961. 12 
Bl 8,5. ‚Tat. 

Architectural drawings from the Collec- 
tion of the Royal Institute of British Archi- 
tects. Vorw. v. J. C. Palmes. London 1961. 
18 S., 54 S. Taf. 


Los Angeles 

Prints and drawings of Pieter Bruegel the 
Elder. Ausst. Los Angeles County Muse- 
um 22. 3.-7. 5. 1961. Einf. v. E. Fein- 
blatt. Los Angeles 1961. 68 S. 

Painted and printed textiles from A. D. 
800 to 1961. Ausst. Los Angeles County 
Museum Juni - September 1961. Einf. v. 
St. P. Holt u. E. I. Holt. Pasadena 1961. 
63 S. m. Abb. 


Luzern 

Europäische Kunst des 19. und 20. Jahr- 
hunderts aus Luzerner Privatbesitz. Ausst. 
Kunstmuseum 27. 8.- 24. 9. 1961. Lu- 
zern 1961. 7 Bl., 8 S. Taf. 


Mainz 

Dora Seige-Schulz, Conrad Wetteskind. 
Malerei, Grafik. Ausst. Haus am Dom 
7.- 28. 5. 1961. Einf. v. H. H. Hofstätter. 
Mainz 1961. 7 Bl., 22 S. Taf. 


Mannheim 

Maria Elena Vieira da Silva. Ausst. Kunst- 
halle Mannheim 25. 3. - 28. 4. 1961. Text 
v. H. Fuchs. Mannheim 1961. 3 Bl., 18 Taf. 
Waldemar Epple. Ausst. Kunsthalle Mann- 
heim 5. 5.-4. 6. 1961. Mannheim 1961. 
4 Bl., 8 Taf., 6 S. Taf. 

Gabriele Münter. Ausst. Kunsthalle Mann- 
heim 30. 9. - 29. 10. 1961. ©. ©. o. J. 3 
Bl., 4 Taf., 14 S. Abb., 1 Beil. 


New York 

Fritz Koenig. Recent sculpture. Ausst. 
Staempfli Gallery 31. 1.-25. 2. 1961. 
Einf. v. K. Martin. Bern 1961. 4 Bl., 8 S. 
Taf. 


Oslo 

Nasjonalgalleriet. A guide to the collec- 
tions. 2. verb. Aufl. Oslo 1961. 61 $. m. 
Plänen u. 107 Illustrationen. 
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A 
Paris 


Theophile Steinlen. Retrospective. Ausst. 
Maison de la Pensee frangaise Dezember 
1960 - Januar 1961. Paris 1961. 31 Bl. m. 
Abb. 


Victor Pasmore. Eduardo Paolozzi. Ausst. 
Musee des arts-decoratifs 22. 3.-7. 5. 
1961. Text v. A. Bowness u. R. Melville. 
Paris 1961. 12 Bl. m. Abb. 


Roger Montane. Peintures. Ausst. Maison 
de la Pensee frangaise 1961. Text v. G. 
Boudaille. Paris 1961. 14 S., 16 S. Taf., 
1 Bl. 


Pasadena, Cal. 

American Painting of the Nineteenth Cen- 
tury. The George F. Mc Murra Collection. 
Ausst. Pasadena Art Museum 30. 11. 1960 
- 4. 1. 1961. Einf. v. Th. W. Leavitt. Los 
Angeles o. J. 63 S. m. Abb. 


Richmond/Virg. 

The Virginia Museum of Fine Arts. A 
brief chronicle of the 25th birthday cele- 
bration and catalogue of the anniversary 
loan exhibition Treasures in America. 
Ausst. 13. 1.-5. 3. 1961. Text v. W. S. 
Robertson, H. K. Prior u. A. Frankfurter. 
Richmond 1961. 105 S. m. Abb. 


St. Gallen 

Emil Nolde. Ausst. Kunstmuseum St. Gal- 
len 18. 3.- 23. 4. 1961. Text v. H. Fehr. 
St. Gallen 1961. 22 S., 10 Taf. 


Solingen 

Aus Solinger Privatbesitz, 2: Werke ver- 
storbener Solinger Künstler. Gertrud Kor- 
tenbach, 1924 - 1960. Gedächtnisausst. 
Deutsches Klingenmuseum 16. 7.- 10. 9. 
1961. Ausstellungskat. Nr. 15. Solingen- 
Wald 1961. 37 S. m. Abb. 
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Stockholm 

Paul Klee. Mälningar, teckningar och gra- 
fiska blad. Text v. C. Derkert. Moderna 
Museets Katalog, 16. Stockholm 1961. 14 
Bl., ı Falttaf. 


Stuttgart 

Maurice de Vlaminck. Gemälde, Aqua- 
relle, Holzschnitte, Radierungen, Litho- 
graphien. Ausst. Galerie Valentien Mai - 
Juni 1961. Stuttgart 1961. 20 S. m. Abb. 


Wien 

100 Jahre Künstlerhaus, 1861 - 1961. Aus- 
stellung 1961. Hrsg. v. Wiener Künstler- 
haus. Wien 1961. 160 S. m. Abb. im Text. 
Oskar Kokoschka im Historischen Muse- 
um der Stadt Wien. Kleine Ausst. anl. des 
75. Geburtstages und der Ernennung zum 
Ehrenbürger der Stadt Wien. 5. Sonder- 
ausst. Historisches Museum der Stadt. 
Wien 1961. 211 S., 4 S. Taf. 

Franz Jäger Vater 1743 - 1809. Franz Jäger 
Sohn 1781 - 1839. Architekturzeichnungen 
und Aquarelle. Ausst. Bibliothek der Aka- 
demie der Bildenden Künste, Kupferstich- 
kabinett 1961. Text von G. Bittner. Aus 
den Sammlungen der Akademie-Biblio- 
thek. 19. Ausstellung. Wien 1961. 158. 


York 

City of York Art Gallery. Catalogue of 
paintings. Vol. 1: Foreign Schools, 1350 - 
1800. York 1961. VIII, 118 S., 3 Taf., 90 
S. Taf. 


Zürich 

Oskar Schlemmer und die abstrakte 
Bühne. Ausst. Kunstgewerbemuseum 18. 
6.-23. 8. 1961. Text von W. Rotzler. 
Zürich 1961. 90 S. m. Abb. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum, Galerie. 5. 11.-3. 12. 1961: „Ein 
Bergmann stellt aus.“ Olmalereien und Aquarelle 
von Willibald Mayer. Kupferstichkabinett: Heinz 
Fleischer „Die Grube”, 


ALTONA Museum. November 1961: Galions- 
figuren. Malerische Nachlese einer Ausstellung. 


BAD GODESBERG, Galerie Schütze. Bis 
15. 11. 1961: Arbeiten von Carolus Lehner. 


BERLIN Rathaus Tempelhof. Bis 12. 11. 
1961: Olbildee und Zeichnungen von Horst 
Strempel. 

Rathaus Wilmersdorf. Bis 11. 11. 1961: 
William-Wauer-Gedächtnisausstellung. 


BONN Kurfürstliches Gärtner- 
häuschen. Bis 12. 11. 1961: Aquarelle und 
Graphik von Georg Ehmann. 


BREMEN Kunsthalle. Bis 3. 12. 1961: Ge- 
mälde von Alexander Camaro. 


DORTMUND Museum am Ostwall. 235. 
il. 1961-7. 1. 1962: Ausstellung „Adolf Hölzel* 
mit Werken von Meyer-Amden, Baumeister, 
Schlemmer, Kerkovius. 


DRESDEN Zentrale Kunstbiblio- 
thek. 6. 11. 1961-6. 1. 1962: Zeichnungen von 
Otto Dix. 


DUSSELDORF Kunstverein, Kunsthalle. 
Bis 26. 11. 1961: Arbeiten von Heinz Kreutz, 
Hanno Le Hanne und Piero Dorazio. 


Galerie Vömel, 15. 11.-Ende Dezember 
1961: Otto Pankok. Das plastische Werk. 


ERLANGEN Gemeinnütziger Verein, 
Orangerie (Wassersaal). Bis 12. 11. 1961: Ge- 
mälde und Farblithographien von Max Peiffer- 
Watenphul. 


ESSEN Museum Folkwang. Bis 19. 11. 
1961: Finnische Architektur und finnische Malerei 
der Gegenwart. 


FREIBURG i.Br. Augustinermuseum. 
12. 11.-20. 12. 1961: „Religiöse Graphik des 20. 
Jahrhunderts.“ 


HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 26. 11. 1961: Handwerksform 
1961 und E. Mendelsohn: 100 Skizzen. 


HAMBURG Museum für Völker- 
kunde und Vorgeschichte. Novem- 
ber 1961: Malerei und Graphik von Hanno Edel- 
mann und Bilderausstellung Hartmann-Drewitz. 
Kunstverein, Kunsthalle. Bis 7. 1. 1962: 
Das Gesamtwerk von Aristide Maillol. 


HAMELN Kunstkreis. 11. 11.-3. 12. 1961: 
Holzschnitte, Radierungen und Lithographien von 
Maurice Vlaminck. 


HAMM/Westf. Städt. Gustav-Lübcke- 
Museum. 12. 11.-10. 12. 1961: er der 
Nürnberger Gobelin-Manufaktur und moderne 
Gläser. 


HANNOVER Kestner-Museum. 23. 11. 
1961-14. 1. 1962: Picasso, Tauromaquia. 
Kestner-Gesellschaft. Bis 3. 12. 1%]: 
Arbeiten von Emil Schumacher. 
Kunstverein im Künstlerhaus. Bis 
10. 12. 1961: „Das naive Bild der Welt.“ 


KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. 20. 11.-21. 12. 1961: Keramik 
und Email aus Italien. 24. 11.-21. 12. 1961: 
„Pfalzpreis 1961 - Graphik.“ 


KARLSRUHE Bad. Kunstverein. 26. 11.- 
Ende Dezember 1961: Weihnachtsausstellung (Ge- 
mälde, Plastik, Graphik). 

Staatl. Kunsthalle. 10. 11. 1961-14. 1. 
1962: Neuere französische Malerei aus der Staats- 
galerie Stuttgart. 


KASSEL Kunstverein, Städt. Kulturhaus. 
Bis 12. 11. 1961: Neue Gruppe Rheinland-Pfalz. 
Malerei, Graphik, Plastik. 

Hessisches Landesmuseum. 19. 11, 
1961-2. 1. 1962: Ludwig Strack (1761 - 1836). Ein 
hessischer Landschaftsmaler der Goethezeit. 


KIEL Schleswig-Holsteinischer 
Kunstverein, Kunsthalle. November - 
Dezember 191: Landesschau 1961 Schleswig-Hol- 
steinischer Künstler. 


KOLN Wallraf-Richartz-Museum. 
10. 11.-Ende des Jahres: Gedächtnisausstellung 
Fischer. — Kupferstichkabinett. Ab 19. 11. 1961: 
Schlesien zur Zeit der Romantik. 


Kunstverein, Hahnentorburg. 17.-30. 11. 
1961: Erlesene Graphik, Keramik und Klein- 
plastik. 

Verkehrsamt. November 1961: Im Spiegel 
der Plakate: Humor im Plakat. 


HausSalchow. 11. 11.-10. 12. 1961: Jahres- 
schau „Kölner Künstler 1961*. Malerei, Graphik, 
Plastik, Kunsthandwerk. 

Galerie Boisser&e. November 1961: Marc 
Srasellı Daphnis und Chloe. Original-Lithogra- 
phien. 


LEIPZIG Museum der bild. Künste. 
5. 11.-3. 12. 196l: Arbeiten von Magdalena 
Kressner. 


LINDAU B) Haus zum Cavazzen. 2.11. 
1961-8. 1. 1962: Weihnachtsausstellung Lindauer 
Künstler. 


LUDWIGSHAFEN a. Rh. Kulturhaus. Bis 
18. 11. 1961: Plastiken und Zeichnungen von 
Joachim Berthold. 


MAINZ Kunstgeschichtl. Institut 
der Universität. November -Dezember 1961: 
Handzeichnungen und Aquarelle von Albert 
Weisgerber. 


MANNHEIM Kunsthalle. 4. 11.-3. 12. 1961: 
Schwarz-Weiß-Graphik 1961 und Keramik von 
Richard Bampi. 
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MUNCHEN. Städt. Galerie im Lenbach- 
haus. Bis 19. 11. 1961: Gemälde, Aquarelle, Zeich- 
nungen von Fritz Heeg-Erasmus. 

Galerie Schöninger am Odeonsplatz. 
2.-15. 11. 1961: Grafiken südafrikanischer Künst- 
ler. - 16.-30. 11. 1961: Aquarelle, Pastelle und 
Graphik von Klaus Zilken. 

Staatl. Graphische Sammlung. |. 
12. 1961-31. 1. 1962: Bild vom Stein. Die Litho- 
graphie von Senefelder bis heute, 
Amerika-Haus. 6. 11.-2. 12, 1961: Wand- 
Skulpturen von Louise Nevelson. 

Günther Franke, Arco-Palais. Bis Ende 
November 1961: Handzeichnungen und Aquarelle 
von E. W. Nay. 

Galerie Leonhart. Bis 22. 12. 1961: Ar- 
beiten von Helmut Berninger. 

Galerie Otto Stangl. 3. 11.-1. 12. 1961: 
Olbilder, Collagen und Zeichnungen von Fritz 
Harnest und Ernst Weil. 

Kunst-Kabinett Klihm. Bis 23. 11. 
1961: Olbilder, Gouachen und Zeichnungen von 
Kurt Federlin. 

Kunstkabinett Otto Stangl, Hof- 
garten-Arkaden. 7. 11.-6, 12. 1961: Sonntags- 
malerei von E. B. Fischerin. 

Neue Galerie im Künstlerhaus. November 
1961: Skulpturen von Karl Reidel. 


Gebrüder Schöninger. Verlängert bis 


30. 11. 1961: „Topographica Bavaria.“ Ausgabe 
1701. Kupferstiche von Michael Wenig. 
Handwerkskammer für Ober- 


bayern. Bis 17. 11. 1961: Deutsche Keramik 
aus Paris. Handgewebte Seiden aus Indien und 
Thailand. 


NEUSS Clemens-Sels-Museum. No- 
vember-Dezember 1961: Kleinplastiken und Gra- 
phik von Aristide Maillol. 


PARIS Galerie Louise Leiris. 3, 11.- 
2. 12. 1961: Rouvre. Peintures 1951 - 1961. 


ROTTERDAM Museum Boymans-van 
Beuningen. Bis 3. 12. 1961: Skulpturen und 
Zeichnungen von Ernst Barlach (Slg. Hermann 
F. Reemtsma). 


MUNSTER/Wesf. Landesmuseum für 
Kunst und Kulturgeschichte. Bis 
19. 11. 1961: Christian Rohlfs. Späte Werke 1920 
bis 1938. 


STUTTGART Kunstverein. Bis 12. 11. 1961: 
Moderne norwegische Malerei und Graphik von 
Olaf Gulbransson. 

Kunsthaus Fischinger. November 
1961: Olbilder und Aquarelle von Romane Hol- 
deried. 

Gedok. Bis 11. 11. 1961: Malerei, Graphik und 
Plastik Berliner Künstlerinnen. 


Institut für Auslandsbeziehun- 
En November 1961: Gemälde von Vincent 
Torelli. 


Kunsthöfle Bad Cannstatt. Bis 2. 12. 
1961: Olbilder und Graphik von Hermann Geiger 
und Reinhold Strohhäcker. 

Galerie Lutz & Meyer. November 191: 
Olbilder und Gouachen von Bert Jäger. 


Galerie Müller. 10. 11.-6. 12. 1961: Ol- 
bilder und Gouachen von Karl Otto Götz. 


Kunsthaus Schaller. 4-29. 11. 1961: 
Deutsche Impressionisten. 


Kunstkabinett Roman Norbert 
Ketterer. November-Dezember 1961: Kunst 
des 20. Jahrhunderts. 

Staatsgalerie. 3. 11. 1961-14. 1. 1962: 


„Hans Thoma und sein Kreis.“ Bilder aus dem 
Besitz der Staatl. Kunsthalle Karlsruhe. 


ULM (Donau Kunstverein, Schwörhaus. 
11. 11.-17. 12. 1961: Zeichnungen und Aquarelle 
von Alfred Kubin. 


Museum. 5.-26. 11. 1961: „Schwarz-Weiß 61.“ 


ZURICH Graph. Sammlung der Eidgen. 
TH. Bis 10. 12. 1961: Moderne holländische Gra- 
phik a. d. Stedelijk Museum, Amsterdam, 

Kunsthaus. Bis 28. 11. 1961: Jackson Pollock. 


ZWICKAU/Sa. Städt. Museum. Bis 19. 11. 
1961: Holzschnitte von Otto Pankok. 
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